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Das nachstehende vierstimmige Beispiel aus Bach's „Kunst der Fuge," enthalt in seinen fiinf letzten Takten 
ebenfalls einen Orgelpunkt auf der Tonika. 
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Freie Gestaltung des Ftilirers in der Tonart der Unterdominante. 
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Der Fiihrer im Alte wurde deshalb als frei gebildet bezeichnet, weil er mit a anfangt und endigt; denn seine 
urspriingliche Beschaffenheit ist diese: 
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derselbe beginnt und endigt also mit der Tonika und hatte demnacli bier eigentlich mit g anzufangen und zu endigen. 
Bach ordnete aber die Aehnlichkeit dieses Fiihrers der Modulation wegen dem Ganzen unter, und nahm daher a fiir g, 
was bei derartigen Fallen gewohnlich geschieht. 

Der Schluss dieser Fuge ist ein plagalischer, welcher schon beim Beginne des Orgelpunktes durch die Hinneigung 
der Modulation nacb G-moU (also nacb der Tonart der Unterdominante von D-moU) vorbereitet wird. Dass man bei 
einem plagalischen Schlusse in Moll dem tonischen Dreiklange in der Kegel die grosse Terze anstatt der kleinen gibt, 
bezeugen die meisten Werke, welche mit einem solchen endigen. Bei Bach findet man aber die Eigenthiimlichkeit, dass 
er fasst alle seine Compositionen, welche einer MoUtonart angehoren, auch wenn deren Finalcadenz durch den Dominant- 
septimenakkord geschieht , mit der grossen Terze schliesst, oder er lasst auch diese hinweg, und endigt bios mit der Tonika. 

Die Anwendung eines Orgelpunktes auf der Dominante findet gewohnlich nicht weit vom Ende einer Fuge statt, 
wo alsdann die letzte Engfiihrung darauf gebildet wird. Zuweilen verbindet man auch mit dem Orgelpunkt der Dominante 
den der Tonika, um die Fuge auf diesem zu beschliessen. Ich gebe indessen vorerst einen Orgelpunkt auf der Dominante, 
welcher nicht mit dem auf der Tonika in directer Verbindung steht. 




Der Fiilirer. 



Motiv aus der Zwischeiiliarmonie. 
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Der Grefahrte. 
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Der Fiihrer. 
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Orgelpunkt auf der Dominante von A-moU. 
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Diese acht Takte sind einer Fuge von Cherubini (namlich aus seinem Werke: ;,Die Theorie des Contrapunktes und 
der Fuge^') entnommen, in welcher sich dieser Orgelpunkt gegen das Ende bin befindet. Die auf demselben gebildete 
letzte Engfiihrung beschrankt sich jedoch nur anf die Anfangstakte des Fiihrers und Gefahrten, denn der Flihrer in 
seiner voUstandigen Notirung ist von nacbstehender Construction: 
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derselbe enthalt also vier ganze Takte, vrovon aber Cherubini im Tenor und Sopran nur die zwei ersten Takte, und im 
Alt sogar nur den ersten Takt in Anwendung bringt. Derartige Abkiirzungen eines Fugenthemas sind aber keineswegs 
zu tadeln, sondern dieselben konnen im Gegentheil am rechten Platze angebracht, schon der Abwechslung wegen von 
ganz guter Wirkung sein. Wie schon in obigem Beispiele angezeigt wurde, kam das im fiinften Takte des Soprans be- 
ginnende Motiv schon in der Zwischenharmonie dieser Fuge vor, und es soil daher bier nur auf dessen Verbindung mit 
dem Orgelpunkte aufmerksam gemacht werden, damit der Schiiler wiederholt erkennt, wie mannigfach man bei der An- 
wendung von Orgelpunkten in Fugen beziiglich der darauf zu bildenden Motive verfahren kann. 

Nachdem ich nun an diesen drei Beispielen gezeigt habe, wie in einer Fuge sowohl der Orgelpunkt der Tonika 
als der der Dominante vereinzelt vorkommen kann, will ich jetzt auch noch ein Beispiel bersetzen, in welchem diese 
beiden Orgelpunkte in directer Verbindung stehen; wo namlich der Orgelpunkt der Dominante in den der Tonika uber- 
geht, indess die andern Stimmen die letzte combinatoriscbe Zusammenflihrung des Gefahrten dieser Fuge zu Gehor bringen. 
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Der Gefahrte. 
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Zweites Subject. 




Orgelpunkt auf der Dominante. 



Der Gefahrte in der Gegenbewegmig. 
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Wiihrend sich also der Bass vom zweiten bis zum neunten Takte auf der Dominante festsetzt, beginnt im vierten 
Takte der Gefahrte in der Oberstimme und im Alte zu gleicher Zeit, (im letzteren aber in der Gegenbewegung) worauf 
alsdann die zweite Stimme vom siebenten bis zum neunten Takte ein zweites Subject vortragt, nach dessen Beendigung 
der Bass in die Tonika geht, und auf derselben noch einen Orgelpunkt von fiinf Takten bildet. 

Dieses Beispiel zeigt sonach den Schluss einer Doppelfuge, deren Fiihrer mit dem zweiten Subjecte derselben in 
folgender Weise entworfen ist: 

Der Fiihrer als erstes Subject, 
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Der Fiihrer (als erstes Subject) fangt wie man sieht mit der Terze der Tonika an, und geht mit derselben im 
zweiten Takte auf die Dominante; der Kegel gemass musste daher der obige Gefahrte mit der Terze der Dominante an- 
fangen und alsdann in die Tonika gehen. 

Wie schon vorher gesagt wurde, kommen zuweilen auch Orgelpunkte in der Mitte einer Fuge vor, und zwar hier 
nicht nur in der herrschenden Tonart, sondern auch in den nachstverwandten Tonarten derselben. Diese Orgelpunkte 
sind jedoch selten von grosser Ausdehnung, und bediirfen umsoweniger besonderer Beispiele, als sich spater noch Ge- 
legenheit genug darbieten wird, die Aufmerksamkeit des Lesers darauf hinzulenken. Ich beschliesse daher die Erklarungen 
von den einzelnen Bestandtheilen einer Fuge mit dem Bemerken : dass ich mich bei denselben deshalb langer aufgehalteu 
habe, als es in andern derartigen Lehrbiichern gewohnlich geschieht, well auf deren genauen Kenntniss und richtigen 
Anwendung die eigentliche Grundlage jeder regelmassigen Fuge beruht, und also ein gesicherter guter Erfolg ihres Studiums 
hauptsachlich davon abhangt. 

Auch selbst fiir Diejenigen, die diesem Studium nur theoretisch obliegen, und keine Fugen zu setzen beabsichtigen, 
wird es von grossem Nutzen sein, wenn sie sich mit den einzelnen Bestandtheilen derselben zuvor vollig vertraut zu 
machen suchen, indem sie nur auf diese Weise ein reifes Urtheil iiber den inneren Zusammenhang eines solchen oft sehr 
complicirten MusikstUckes erlangen konnen, und somit auch nur erst dann dem Ideengange eines Componisten nach alien 
Richtungen bin zu folgen vermogen. Indessen war es mir aber auch schon deswegen darum zu thun, den Leser vorerat 
mit alien Einzelnheiten einer Fuge bekannt zu machen, um in der Folge, wo es sich darum handelt, die hier vorgefiihrten 
Bestandtheile zu einem gemeinsamen Ganzen zu verbinden, nicht genothigt zu sein, den mir vorgesetzten Lehrplan durch 
nachtragliche specielle Erklarungen zu unterbrechen. 

Indem ich nun Alles , was von mir bisher liber die einzelnen Bestandtheile einer Fuge gelehrt wurde, bei dem 
Studirenden als voUkommen verstanden voraussetze, wende ich mich sofort zur Composition derselben. Bevor ich jedoch 
die verschiedenen Gattungen von Fugen als vollstandige Musikstiicke vor Augen stelle, wird es dienlich sein, erst noch 
Einiges iiber die BeschafFenheit ihrer Form, sowie auch iiber die Art ihrer Stimmenfiihrung zu berichten. 

10. 

Von der Construction einer Fuge. 

Eine Fuge mag zwei-, drei-, vier- oder noch mehrstimmig sein, so besteht ihre Form doch stets nur in einer 
periodischen Wiederkehr ihres Fiihrers und Gefahrten, denn diese bilden bei jeder Art von Fuge den Hauptinhalt, und 
werden darin durch die Hinzuziehung von Zwischensatzen (Zwischenharmonieen) in mannigfach veranderter harmonischer 
und contrapunktischer Gestaltung durchgefiihrt. Bei jeder Wiederkehr des Fiihrers oder Gefahrten nach einer Zwischen- 
harmonie beginnt namlich eine fernere Durchfiihrung , welche natiirlich jedesmal auf eine andere Weise, also entweder 
in einer andern Tonart, oder in einer anderen Zusammenstellung dieser beiden Bestandtheile zu geschehen hat, damit 
das Interesse daran fortwahrend zunimmt. 

Solcher Durchfuhrungen sind in einer Fuge oft sehr viele enthalten; denn ihre Anzahl belauft sich mitunter bis 
auf zwolfe und noch mehr, je nachdem es eben die Beschaffenheit eines Fugenthemas zulasst. Doch kann auch hier die 
Kenntniss und Begabung des schaffenden Kiinstlers in Betracht gezogen werden, inwieferne er es namlich versteht, sein 
Thema mehr oder minder reichhaltig zu entfalten, und es gibt daher Fugen, in welchen die Durchfuhrungen ihres Haupt- 
satzes so gedrangt aufeinander folgen, dass derselbe fortwahrend von einer Stimme in die andere iibergeht, dagegen aber 
auch wieder solche , in welchen ungewohnlich lauge Zwischenharmonieen vorkommen. Wenn indessen in einer Fuge die 
Zahl der Durchfiihrungen diejenige der darin gebrauchlichen Nebentonarten iibersteigt, dann wird es nothig, desto ofter 
in die Haupttonart zuriickzukehren, weil das Fugenthema nicht ohne einen besonderen Grund mehrmals in einer Neben- 
tonart gehort werden soil. 

1st ein Fugenthema zu vielen Engfiihrungen geeignet, dann verwendet man dieselben je nach dem Grade der mehr 
oder minderen Annaherung ihres Fiihrers oder Gefahrten, und bringt diejenige, bei welcher die gedrangteste Aufeinander- 
folge dieser beiden Bestandtheile stattfindet, zuletzt, wodurch eine allmalige Steigerung des Hauptinhalts der Fuge be- 
zweckt wird. Der letzten Engfiihrung lasst man auch zuweilen eine Fermate vorausgehen, um die Aufmerksamkeit des 
Horers darauf hinzulenken. Eine solche Fermate braucht jedoch nicht immer auf der Dominante des Haupttones statt- 
zuhnden, sondern dieselbe kann auch auf der Dominante der Paralelltonart (oder auch noch auf andern nachstverwandten 
Tonen) geschehen, wie es sich gerade mit der nachfolgenden Engfuhrung in Ansehung der dabei beabsichtigten Wirkung 
am besten schickt. 
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Audi bei den Zwischenharmonieen muss man so viel wie moglich auf Abwechslung sehen; und obschon dieselben 
meistens aus Motiven des Hauptsatzes gebildet werden, dennocli bei jeder anderst zu verfahren suchen, und wenigstens 
nicbt zu oft nach einander die namlichen Motive dazu wahlen. 

Nun folgen bier nocb einige allgemeine Regeln, welche in Betreff der Stimmenfiihrung bei einer P'uge zu be- 
obachten sind. 

1) Da in einer Fuge keine Stimme oline zeitweise Unterbrechung durch Pausen fortgesetzt wird, so ist hinsichtlich 
ihrer wiederholten Eintritte zu merken, dass dieselben entweder mit dem Fiihrer oder Gefahrten, oder auch durch 
eine Nachahmung, welche aus einem Motive dieser Bestandtheile hervorgeht, keinesfalls aber mit einer gewohn- 
lichen Begleitungsfigur (als blosse Ausfiillung zur Erganzung der Harmonic) geschehen sollen, weil sich der nach 
langerem Schweigen erfolgende Eintritt einer Stimme dem Gehore sehr bemerkbar macht, und deswegen am 
zweckmassigsten mit einem fiir die Fuge bedeutungsvoUen Motive stattfindet. 

2) Ausser an ihrem Ende darf in keiner Fuge ein formlicher Abschluss mit alien Stimmen zugleich vorkommen, 
weil es eine Eigenthiimlichkeit dieser Musikgattung ist, dass darin kein scharf ausgepragter Rhythmus flihlbar 
werden soil, und also jede daran betheiligte Stimme ihren selbststandigen Gang zu behaupten und ihre Perioden 
fiir sich allein (ohne Riicksicht auf die andern Stimmen) abzuschliessen hat. Wenn daher eine von den Stimmen 
durch einen Schluss zur Ruhe geht, muss man in demselben Momente (oder auch kurz vorher) in einer andern 
Stimme den Fuhrer oder Gefahrten eintreten lassen, und den Schluss unterbrechen ; oder man bringt zu gleicher 
Zeit eine dissonirende Bindung an, wodurch die Wirkung eines Schlusses ebenfalls zerstort wird. Ueberhaupt 
sind aber die unterbrochenen und vermiedenen Schliisse ein vorziigliches Mittel, um den Fluss und den inneren 
Zusammenhang der Stimmen zu fordern, und dieselben diirfen deshalb auch in keiner Fuge fehlen. 

3) Ebensowenig man zu Anfang oder in der Durchfuhrung einer Fuge zwei Stimm.en zugleich eintreten lasst, soil 

man auch nicht ohne Ursache mit mehreren derselben zu gleicher Zeit aufhoren, sondern eine nach der andern 
zur Ruhe bringen. 

4) Es ist nicht nothig no(;h zweckmassig, dass die Stimmen immer im Niedertakte (nach Art eines formlichen Ton- 
schlusses) abtreten, dieselben konnen vielmehr auch ebensowohl in jedem andern beiiebigen Takttheile endigen; 
ihre letzte Note muss aber selbstverstandlich entweder die Prime, Terze oder Quinte eines vollkommenen Drei- 
klangs, also jedenfalls eine Consonanz sein. Hiervon sind jedoch die Fermate, sowie audi solche Stellen, wo die 
Stimmen absichtlich in gleicher Metrik (in Akkordenfolgen) gesetzt werden, ausgenommen; denn in diesen Fallen 
kann auch eine frei eintretende Dissonanz durch eine Pause abgesondert werden, welche aber alsdann nachtrag- 
lich (nach der Pause) aufzulosen ist. 

Dieses ist nun beilaufig AUes, was iiber die Fiinrichtung und regelrechte Stimmenfiihrung einer Fuge gesagt 
werden kann; das Uebrige muss dem Schiiler die eigene Erfahrung an die Hand geben. Ohne mich daher mit noch 
ferneren speciellen Vorerklarungen aufzuhalten , werde ich nun von jeder Fugengattung (von zwei bis zu fiinf Stimmen) 
vollstandige Beispiele geben, und dem natiirlichsten Lehrgange folgen d mit der leichtesten Art, der zweistimmigen Fuge 
den Anfang machen. 



Von der zweistimmigen einfachen Fnge. 



Vorerst sei hier bemerkt, dass die nun folgenden Fugen ausschliesslich nur fiir Instrumente, und zwar: die zwei- 
stimmigen fiir Clavier oder fiir Violoncell und Violine, die drei- und mehrstimmigen aber fur Streichinstrumente gesetzt 
sind, weshalb man auch in denselben eine freiere Entfaltung ihrer Stimmen finden wird, als bei Gesangfugen, indem man 
bei diesen schon des Umfanges der Singstimmen wegen engere Grenzen ziehen muss, als bei Instrumentalfugen. 

Eine zweistimmige Fuge eignet sich aber iiberhaupt weniger fiir Singstimmen als fiir Instrumente, weil in einer 
solchen der Mangel an Harmonic nur durch eine lebhafte Figuration ersetzt werden kann. Um diese zu erzielen, und 
fiir beide Stimmen zugleich einen grosseren Tonumfang zu gewinnen, habe ich denn auch in den folgenden zwei Fugen 
die Gefahrten in dem Verhaltnisse einer Duodecime anstatt in dem einer Quinte eintreten lassen. 

Nach alien den bereits iiber die einzelnen Theile einer Fuge vorausgegangenen Erlauterungen kann ich nun um so 
eher ohne Saumen zu deren Zusammensetzung iibergehen, und Beispiele in vollstandigen Fugen darstellen, als man das, 
was vielleicht noch beziiglich der regdrediten Verbindung dieser einzelnen Theile zn sagen ware, in jeder Fuge besonders 
angemerkt Jinden wird ; worauf ich daher den Schiiler verweisse. 
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Da begreiflicher Weise bei einer zweistimmigen Fuge nur zwei Eintrittsweisen ihrer Stimmen moglich sind, so gewahrt sie 
in dieser Hinsicht wenig Abwechslung ; denn beginnt eine solche mit dem Fuhrer in der Oberstimme, so folgt diesem der 
Gefahrte in der Unterstimme ; und hat diese den Fiihrer, so erfolgt die Antwort des Gefahrten in der Oberstimme: 

Der Fiihrer in der Oberstimme. 
Der Gefahrte in der Unterstimme. 
Der Fuhrer in der Unterstimme. 
Der Gefahrte in der Oberstimme. 
Als erstes Beispiel mag nun die folgende Fuge gelten, deren Thema ich schon friiher mehrmals vorgefiihrt habe. 
12 3 4 5 



namlich so: 



oder so: 



'm^^^^s^^^^^^. 



Fuhr( 




'tihrer. 



■tztetr- 






Gefahrte. 



§!PEE 









m^ 



^m^. 



Zwischenharraonie . 







-^ 



Der Vordersatz 



^^P^- 



=F:f=?^- 



10 



11 



12 



13 



des Fiihrers iu der Tonari der DominanteT^*^ Einfuhrune eines neuen Motivs als 






Zwischenharmie. 



tSl\ 



E^^^ 




We*3e33^ 



-L-U L^ — 



JEE*^-EJE¥E^ 



14 



15 



16 







Zwischenharmonie, Der Vordersatz des Gefahrten in der Parallel-MoUtonart, welcher alsdann in die Zwischenharmonie tibergeht. 
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Vordersatz des Fuhrers in der 
Tonart der Unterdominante, 
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I der Gegeubeweguiig. Zwischenharmonie. Der vollstandige Fiihrer und dessen Gefahrte 
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Der Ftthrer in der Tonart der Obersekuiide. Freie Nachahmung desseiben. 
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Motiv aus dem Nachsatze des Fiihrers. 




Der Vordersatz des Fiihrers als 
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Einleitung zum Schlusse, 
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Bei genauer Priifung dieser Fuge wird man finden, dass ihr Hauptsatz wahrend seiner aclitmaligen Durchfiihrung 
nur viermal vollstandig zu Gelior gebracht wird; namlich nur zweimal in der Haupttonart (F-dur) einmal in der Gegen- 
bewegung und einmal in der Tonart der Untermediante , denn seine vier iibrigen Durchfiihrungen beschranken sich bios 
auf dessen er.sten Einschnitt (auf seinen Vordersatz). Dieses Verfabren, in der Durchfiibrung einer Fuge zuweilen nur, 
die Anfangstakte des Fiihrers oder Gefahrten horen zu lassen, erweist sich besonders bei Fugenthemas wie das bier in 
Rede stehende (welches in der Mitte einen Einschnitt hat) meistentheils sehr zweckmassig, well dadurch der Hauptinhalt 
dieser Bestandtheile um so ofter zur Anwendung kommen kann, ohne dass die Fuge desbalb eine zu grosse Ausdehnung 
erlangt. 

Dass der Gefahrte im Verlaufe der ganzen Fuge nur dreimal — namlich nur zu Anfang und in der Mitte — voll- 
standig und dann im dreizehnten Takte in der Paralleltonart (in D-moll) unvollstandig erscheint, hat seinen Grund darin, 
weil sich fur eine mehrfachere Verwendung desseiben keine so giinstige Gelegenheit als fur die des P'iihrers darbot. leb 
gebe nun noch ein Beispiel einer zweistimmigen Fuge in Moll. 
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Beniitziing der Gegenharmonie des Fiihrers als Zwischenharmonie. 
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Der Fiihrer in der Tonart der Obermediaute. 
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Zwisclienliarmonie mit dem ersten Motive 
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Die Gegenbeweguug des f iihrers in der Tonart der Unterdominante. 
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Der Fuhrer in der Haupttonart. 

Nachahmung 
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Bruchstiick des Fiihrers in der Haupttonart. 
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Das Thema dieser Fuge ist ebenfalls schon friiher (als Beispiel eiiies zweistimmigen Wiederschlags) vorgekommen. 
Ueber dessen Beschaffenlieit habe ich bier Bocb zu erwahnen, dass dasselbe mit der Tonika beginnt und scbliesst, weswegen 
sein letzter balber Takt als Anhang gilt, welcher notbig ward, um den Gefabrten in demselben Taktverbaltnisse des 
Fiibrers eintreten zu lassen, wiewobl es auch zu macben gewesen ware, dass der Eintritt des Gefabrten zu Anfang des 
vierten Taktes hatte gescbeben konnen. 

Wie in dem Yorhergegebenen, ebenso babe icb aucb in diesem Beispiele auf eine mehr freie Entwickelung seines 
Inbalts Bedacbt genommen, denn es bescbranken sicb seine Engfiibrungen nur auf die Anfangstakte des Fubrers und 
Gefabrten , welcbe aber alsdann in nacbabmender Weise fortgesetzt werden , und auf diese Art zur Zwiscbenbarmonie 
iibergeben. Durcb dieses Verfabren wird indessen haufig mebr Mannigfaltigkeit fiir eine Fuge erzielt, als wenn man 
deren Tbema nur auf strenge canoniscbe Combinationen bescbrankt. Im Falle daber der Scbiiler ein Fugentbema ent- 
worfen bat, welcbes keine strenge Engftibrung seines Gesammtinbalts zulasst, so braucbt er es deswegen docb nicbt gleicb 
zu verwerfen; denn wenn ein solcbes nur sonst gute Eigenscbaften entbalt, welcbe es einer Bearbeitung wertb macben, 
so ist das scbon genug, um damit ein giinstiges Resultat zu erzielen, was viele derartige Compositionen Yon bewabrten 
Meistern beweisen, in welcben nicbt eine einzige strenge Engftibrung enthalten ist, und gleichwobl ibrem Zwecke als 
Fuge vollkommen entsprecben. 
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Das NB. im 18. Takte (beim Gefahrten) und im 25. Takte (beim Fiihrer) bezeichnet die Stelle, an welcher diese 
Bestandtbeile von ihrer urspriinglichen Beschaffenheit abweicben; nnd ebenso weist das NB. im 29. Takte darauf bin, 
dass bier der Modulation wegen f es genommen wurde, indem es einer strengen Nachabmung in der Gegenbewegung zu- 
folge eigentlicb fis f sein miisste. 

Obne micb mit noch ferneren Definitionen aufzubalten, gebe icb nun sofort zu der Lebre von der dreistimmigen 
Fuge iiber, ratbe aber dem Studirenden, sicb alles bisber Erklarte wobl einzupragen, und namentlicb die Verbindung 
und mannigfache Verwendung der einzelnen Tbeile (sowie aucb ibre Versetzung nacb den nachstverwandten Tonarten 
vermittelst der Modulation) dieser zwei Fugen geborig ins Auge zu fassen, weil durcb dieselben die Grundziige einer ein- 
facben Fuge im AUgemeinen gegeben sind und daber von ibrem ricbtigen Verstandniss ein sicberes Vorwartsscbreiten zu 
den complicirteren Arten dieser Musikgattung abbangt. 



12. 



Von der dreistimmigen einfachen Fuge. 

Jedes von den zwei im vorbergebenden Abscbnitte gegebenen Beispielen konnte sowobl als eine Fuge fiir Clavier 
sowie aucb als eine desgleicben fiir Yioline und Violoncell gelten, bingegen sind aber die folgenden dreistimmigen Fugen 
ausscbliesslicb nur als fiir Violine, Viola und Violoncell gedacbt anzusehen, weshalb icb dieselben aucb (gleicb den friiber 
angefiibrten Beispielen) in die fiir diese Instrumente gebraucblicben Scbliissel setzen und sonacb jeder Stimme ihr eigenes 
Liniensystem geben werde, wodurcb der Leser einen klaren Ueberblick tiber die Fiibrung einer jeden einzelnen Stimme 
gewinnt. 

Hinsichtlicb ibrer Stimmeneintritte gewabrt eine dreistimmige Fuge naturlich scbon ungleicb mebr Abwechslung 
als eine zweistimmige ; es steben ibr namlicb fur die Bildung des ersten Wiederscblages die folgenden secbs Eintritts- 
weisen der drei Stimmen zur VerfUgung: 

Gefahrte. 
Viola, 
Viola, 
Violine, 
Violoncello, 
Violoncello, 
Violine, 

wovon die vier ersten am zweckmassigsten sind, weil bei denselben die zuletzt eintretende Stimme eine ausserste ist. Die 
nacbstebende Fuge beginnt auf die zuerst angegebene Art. 
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Gegenbeweguug. 



Der Gefahrte in der riickgangigen Bewegung. 

Der Fuhrer in der Gegenbewegung. 

A 



'^l^fE-=t-\E^- 



-^-*- 



_.^_.^_p_ 



^p=':^iiz:^=r:zT=fJf=^:==^p^ 



iH: 



_,__*_ 



70 



85 



86 



87 



89 



90 






-Jt=lt 



H F=F-!-i 



liz:^^. 



;iizzi'?= 



^^^^^^^^^^^^m 



Der Fulirer in der riickgangigen Bewegung. 

Erwiederung des Fuhrers in der Gegenbewegung. 






-gl : 



—m f- 



It==t- 



^ 



Der Ftilirer, 






t^ 



91 92 93 94 95 

bi2Lij:=l^=t=f^: zfiizJpiisU^i: :5=^t^=El-Li- :-t±i-[=-£,LS£=: :zp=JE:: 



i^ti^ 



96 



97 



z£E^;; 



fe 



Der Gefahrte. 



E^fegg^E^^^ 



:ii|izp-|i=pj»r^Tr^xpz:»=fe=t 



=f:: 



£E=P: 



• fr# 



g ^lS^g^ l" 



-f — ©- 



VM-^-- 



Der Ftihrer in der riickgangigen Gegenbewegui!g, 
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Der Gefahrte. 
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Der Fiihrer in der vergrosserten Gegenbewegung. 
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Der Fiihrer in der Verkleinerung 

mit dem Fiihrer in der Untersexte zugleich anfangend. 
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Bruchstuck des Fiihrers. 
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der Gefahrte in engester Weise. 



Bruchsttick des Gefalirten. 
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Der Fiihrer dieser Fuge (in welchem, beilaufig gesagt, alle Combinationen enthalten sind, deren ein Fugenthema 
iiberhaupt fahig ist, weshalb diese Fuge auch eine Riccercata genannt werden kann), wird dem Leser noch aus dem 
sechsten Abschnitte (welcher von den Engfiihrungen handelt) erinnerlich sein, indem ich dort dessen mannigfache Zu- 
sammenfiihrungen mit seinem Gefabrten durcb viele, theils zwei-, drei- und vierstimmige Beispiele veranschaulicht babe. 
Sehr lehrreicb wird es daher fiir den strebsamen Scbiiler sein, wenn er diesen Abschnitt noch einmal nachschlagt und 
die in demselben dargestellten Combinationen dieses Themas mit denjenigen in der vorstehenden Fuge vergleicht, weil er 
alsdann kennen lernt, wie sich solche vorher entworfene combinatoriscbe Vereinigungen eines Fiibrers und Gefalirten zu 
einem gemeinschaftlicben Ganzen bilden lassen, obne dadurch den inneren Zusammenhang einer Fuge im mindesten zu 
beeintrachtigen. Wie weit mir dieses bier gelungen ist, iiberlasse ich natiirlich meinen urtheilsfahigen Lesern. 

Die im 29., 59. und 118. Takte unter dem Basse befindlichen NB. sollen darauf aufmerksam machen, dass bier 
die erste Note des Fiihrers um die Halfte verkiirzt wurde, was geschehen ist, um fiir denselben eine geeignetere Tonlage 
zu erbalten. 

Da iibrigens alles in dieser Fuge sonst noch Bemerkenswerthe an den betreffenden Stellen durch beigefiigte kurze 
Erklarungen erortert wurde, so stelle ich nunmehr das, was darin vielleicht noch ausserdem erwahnt zu werden verdient, 
dem eigenen Nachdenken des Studirenden anheim, und gehe sofort zu einem zweiten Beispiele dieser Gattung iiber. 
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Der Gefahrte in der Tonart der Untersekunde. 
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Wiederholung des vorhergehenden Fuhrers in der hoheren Oktave. 

Der Gefiihrte als Eitgfulirung des vorhergeheuden Fiihrers. 
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Der Gefahrte in der riickgangigen Bewegung, 
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Die zwei ersten Takte des Flihrers unci 
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Bei den Engfiihrungen mussten hier die letzten Takte des vorausgehenden Fiihrers oder Gefahrten frei gemacht 
werden, dafur sind aber deren erste Takte durchweg streng beantwortet. 

Die Versetzung dieses Themas in die Gegenbewegung (Takt 51), sowie die in die riickgangigen Bewegungen (Takt 
83 und 92) blieben ohne Erwiederung, und es sind dieselben daher nur mehr als eine melodische, denn als eine contra- 
punktische Umgestaltung des Hauptsatzes anzusehen, welches der Abwechselung wegen geschehen kann, wenn ein Thema 
so beschaffen ist, dass es eine solche zulasst. Ueber die Fermate, welche sich gegen das Ende dieser Fuge (Takt 103) 
befindet, ist zu erwahnen, dass man sich zuweilen einer solchen unmittelbar vor der letzten Engfiihrung, oder auch (wie 
hier), um damit den Schluss der Fuge anzukundigen, bedient; jedenfalls muss aber der Fiihrer (oder Gefiihrte) darnach 
noch einmal zu Gehor kommen. 



13. 



Von der vierstimmigen einfachen Fuge. 

Gleichwie in dem vorhergehenden Abschnitte, so ist auch in diesem nur von Fugen fiir Streichinstrumente (von 
Quartettfugen) die Rede, und man hat sich daher die folgenden Beispiele als fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello, 
gesetzt zu denken. Bei einer solchen Fuge vertritt die erste Violine allemal den Sopran, die zweite Violine den Alt, die 
Viola den Tenor, und das Violoncello den Bass, wonach also ihre Wiederschliige eingerichtet werden miisseri. Es kann 
namlich hier ebenso wenig die erste Violine durch die Viola (oder die zweite Violine durch das Violoncell) beantwortet 
werden, als bei einer Fuge fur Singstimmen der Sopran durch den Tenor (oder der Alt durch den Bass) beantwortet 
werden darf. Wie bei einem Wiederschlage einer Gesangfuge, durfen auch hier keine zwei zunachstliegenden Stimmen 
(sowie zum Beispiel die erste und zweite Violine) den Fiihrer oder Gefahrten erhalten; beginnt demnach ein Wieder- 
schlag mit dem Fuhrer in der ersten Violine, so antwortet dieser regelmiissig die zweite Violine (oder auch manchmal 
das Violoncell) mit dem Gefahrten, und hat die zweite Violine den Fiihrer, dann folgt dieser der Gefahrte entweder in 
der Viola oder in der ersten Violine, je nachdem man in diesem Falle die Anordnung der Stimmen getroffen hat. Die 
regelmassigen Wiederschlage, welche sich fiir den Anfang einer Quartettfuge eignen, sind daher die acht folgenden: 
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Von diesen acht verschiedenen Wiederschlagen sind jedoch die sechs ersten am zweckmassigsten ; von den zwei letzten 

soil man hingegen am wenigsten Gebrauch machen, weil bei denselben die zwei zuletzt eintretenden Mittelstimmen von den 

zwei zuvor eingetretenen aussersten Stimmen eingeschlossen sind, wodurch sich dieselben bei ihrem Eintritte nicht genug 

herausheben. Der erste Wiederschlag der nun folgenden Fuge ist nacb dem zweiten der hier gegebenen Schema's gebildet. 
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Der Gefiihrte. 
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Die Gegenbewegung des Gefahrten in der Tonart der Untersekunde. 
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Sowohl bei der friiher gegebenen zweistimmigen Fuge in F-dur, als auch bei der dreistimmigen in A-dur, geschah 
die erste Ausweichung (die erste Transposition ihres Hauptsatzes) in die Tonart der Oberdominante , wahrend icb bier 
dafiir die Tonart der Obermediante (G-moll) gewahlt babe, damit der Scbiiler daran erkennen soil, dass man bei einer 
Fuge in Dur eben so wenig dazu verbunden ist, ihre erste Ausweicbung in die Tonart der Oberdominante zu macben, als 
bei einer desgleicben in Moll. 

Die tbeils weiteren und theils aber aucb ganz engen zwei-, drei- und vierstimmigen Zusammenfiihrungen der 
Hauptbestandtheile dieser Fuge wird man durcb die beigefiigten Anmerkungen leicbt berausfinden und beurtbeilen kon- 
nen, und ich babe daher nur nocb auf eine darin enthaltene Combination von eigentbiimlicher Art aufmerksam zu 
macben. Im 91. Takte beginnt namlich die Viola den Gefabrten in der riickgangigen Bewegung, welcbe letztere sich bis 
zum 96. Takte erstreckt. Nun stellt aber die erste von den zwei ganzen Noten aucb zugleich den Anfang des Gefabrten 
in der Gegenbewegung dar, welcher von bier an bis zum 99. Takte ebenfalls ganz vorgetragen wird. Um nun aucb 
nocb ein Beispiel einer vierstimmigen Fuge in Moll zu geben, wable ich diese bier. 
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Der erste Wiederschlag dieser Fuge ist nacli dem fiinften der vorher angegebenen Schemas construirt, die zweite 
Violine beginnt namlich mit dem Fiilirer, welcher die erste Violine mit dem Gefahrten folgt. Das Violoiicell hat als- 
dann die Wiederholung des Fiilirers, und die Viola die Wiederholung des Gefahrten. Ferner ist liber dieseii Wieder- 
schlag auch noch zu bemerken, dass seine vier Stimmen in einem gleichmassigen Taktverhaltnisse eintreten, weil zu der 
harmonischen Verbindimg derselben kein Anhang nothig war, sowie dass die Gegenharmonie im Fiihrer (vom fiinften bis 
zum achten Takte) auch in der anderen Stimme consequent beibehalten wurde, wodurch diese vier Takte als ein zweites 
Subject (nach Art einer Doppelfuge) erscheinen. 

Ausser einer mannigfachen Zusammenfiihrung des Fiihrers und Gefahrten (welche auch einmal in der Gegen- 
bewegung in Ausiibung gebracht werden) kommen in diesem Beispiele keine Combinationen vor, welche einer besondereii 
Erklarung benothigt waren, und ich uberlasse es deswegen dem Schiiler, sich die Construktion dieser Fuge hinsichtlich 
ihrer Modulation, sowie die Verwendung der einzelnen Theile ihres Hauptsatzes fiir die Zwischenharmonien, selbst klar 
zu machen. 
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Begreiflicher Weise war es bei alien den hier dem Leser als Beispiele vor Aiigen gestellten Fiigen hauptsachlich 
auf die moglicliste thematische Entwickelung ihrer Fiihrer und Gefahrten abgesehen, wesbalb denn auch die darin ent- 
haltenen Zwischenharmoiiien im AUgemeinen mehr kurz als lang ausfieleii. Es ist aber iiberhaupt wohlgethan, wenn man 
den Zwischenharmonien keine zu grosse Ausdelmung giebt (dieselben miissten denn aus Motiven des Hauptsatzes gebildet 
sein), weil eine Fuge dadurcb wobl langer, aber keineswegs auch zugleich inhaltreicher wird. 

Warum ich bei der Wabi dieser Beispiele auch zugleich auf die Molltonart Bedacbt genommen und von jeder 
Gattung eine Fuge in Dur und eine desgleichen in Moll vorgefiihrt babe, geschab deswegen, weil man nach dem ersten 
Wiederschlage einer Mollfnge in Betreff der Modulation gewobnlicb anders verfahrt als bei einer in Dur. Dass ich 
iibrigens in dieser Hinsicht nur beispielsweise verfahren konnte und der Schuler, urn nicht einseitig zu werden, bei 
seinen Versucben die Modulation sowohl in Dur- als in MoUfugen auch auf andere Weise einrichten kann, ist leicht einzu- 
sehen; der Raumersparniss wegen muss ich es aber unterlassen, noch mehr Beispiele hierUber zu geben. Wer jedoch 
desfalls das Bediirfniss zu noch fernerer Belebrung haben sollte, den verweise ich auf das Studium der hierauf beziig- 
licben Meisterwerke (fiir deren Verstandniss ihm hoffentlich hiermit ein sicherer Anhaltspunkt geboten ist) und gebe 
dafiir ohne Saumen zu noch einigen anderen Gattungen von Instrumentalfugen, und zwar zuniichst zu der Choralfuge, liber. 

14. 



Von der Choralfuge. 

Eine Choralfuge kann auf zweierlei Arten construirt werden. Die eine dieser beiden Arten unterscbeidet sich von 
einer gewohnlichen mchTstiiiiniigen Fuge durch weiter nichts, als dass ihr Fiihrer aus der ersten Strophe einer Choral- 
melodie gebildet ist, Vvahreiid bei der anderen Art ein vollstandiger Choral in solcher Weise mit einer Fuge verbunden 
wird, dass jede einzehie Strophe desselben in periodischen Zwischenraumen zu Gehor kommt, wodurch sonach der Choral 
als Cantus firmus erscheint. Diese letztere Art hat jedenfalls den Vorzug vor der zuerst angegebenen, weil in dieser 
jeder Choral voUstandig benutzt werden kann, in jener aber mancherlei Bedingnisse nothig sind. Wenn namlich die erste 
Strophe eines Chorals zum Fiihrer einer Fuge dienen soil, dann muss dieselbe entweder schon alle Eigenschaften eines 
solchen in sich vereinigen, oder sich fiir diesen Zweck gestalten lassen. Diese Gestaltung hat jedoch so zu geschehen, 
dass die Choralmelodie dadurch nicht unkenntlich wird, sondern ihren ursprunglichen Charakter behalt, Es eignet sich 
daher nicht jede Choralmelodie fiir einen Fuhrer, weil es ein Hauptbedingniss dabei ist, dass sie mit der Tonika oder 
Dominante anfangt und endigt, oder auch mit einem von diesen beiden Tonen beginnt und mit dem anderen schliesst, 
indem sich sonst kein regelmiissiger Wiederschlag damit bilden lasst. Als Beispiel einer Fuge dieser Art bestimme ich 
nun den ersten Einschnitt des phrygischen Chorals ;;Aus tiefer Noth schrei ich zu dir", dessen Melodic hierzu keiner 
Yeranderung bedarf. 
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Dieses Beispiel stellt eine dreistimmige Choralfuge im alten Style, und zwar in der phrygischen Tonart, dar, Ihr 
Fiihrer beginnt und endigt mit der Quinte dieser Tonart (also mit h), weshalb sein Gefalirte der Regel gemass mit der 
Tonika (mit e) beginnen und endigen muss, mid aus demselben Grunde wurde aucb der Quintensprung h e zu Anfang 
des Fiihrers, im Gefahrten durch den Quartensprung e h erwidert. Hatte man jedoch anstatt dieses Quartensprunges e h 
den Quintensprung e a genommen, so ware wold dadurch die Choralmelodie genauer nachgeahmt worden, allein die Regel, 
dass der Quintensprung von der Dominante in die Tonika zu Anfang eines Fiihrers durch den Quartensprung von der 
Tonika in die Dominante beantwortet werden muss, wiirde alsdann umgangen gewesen sein, weshalb ich die hier 
beobachtete Beantwortung vorgezogen habe. Durch die Beantwortung von diesem h mit a stande der Gefiihrte in der 
aolischen Tonart (anstatt, wie nun, in der unterphrygischen) , was aber niclit geradezu als fehlerhaft bezeichnet werden 
konnte, indem die phrygische Tonart eine besondere Neigung zur aolischen hat. 

Zur Construirung einer Fuge , welcher ein voUstandiger Choral zu Grunde liegt, kann man entweder ein ganz 
selbststandiges Thema wablen , oder audi ein solches aus der ersten Strophe des Chorals bilden. Von welcher Art aber 
der Fiihrer (das Thema) einer Choralfuge dieser Gattung auch sein mag, so tritt doch allemal der Choral erst nach oder 
gegen Ende des Wiederschlags ein. 

Nach jedem Einschnitte des Chorals muss sich regelmiissig der Fiihrer oder Gefahrte, und zwar theils allein, und 
theils auch einer nach dem anderen (namlich als Wiederschlag oder Engfiihrung) horen lassen, Indessen kann man auch 
wahrend des Chorals Engfiihrungen anbringen, deren Zulassigkeit naturlich schon beim Entwurfe der Fuge zu unter- 
suchen sind. 

AUe Modulationen nach den verwandten Tonarten haben in lilicksicht auf den Choral zu geschehen, nach dessen 
formlichem Vortrage man noch ein kurzes Nachspiel bringt und dann die Fuge schliesst. 

Obschon man diese Art von Choralfugen gewohnlich nur mit drei fugirten Stimmen auszufiihren pflegt, so 
werde ich die folgende Fuge, welche den Choral: „Ein' feste Burg ist unser Gott^'^, zur Grundlage hat, und deren Fiihrer 
dem ersten Einschnitte dieses Chorals (jedoch in kleineren Noten) entnommen ist; demohngeachtet gieich zu vier Stim- 
men setzen, wiewohl ich es fiir den Schliler zweckentsprechender halte, wenn er erst nur drei fugirte Stimmen zu einem 
Chorale setzt. 

Damit man mich wegen des Tenors keiner Inconsequenz zeiht, well demselben der Text dieses Chorals beigefiigt 
ist, hier aber immer noch die Instrumentalfugen gelehrt werden, so mache ich darauf aufmerksam: dass diese Fugen- 
art trotz der darin enthaltenen Singstimme dennoch insofern zu den Instrumentalfugen gehort , als ihre vier figurirten 
Stimmen durch Instrumente ausgefuhrt werden. 
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Nach Baendigung des ersten WiederschLigs (im 9. Talde dieser Fuge) erfolgen erst noch drei Takte Zwischen- 
harmonie, bevor der Choral eintritt, welches demnach in der Halfte des zwolften Taktes geschieht. Bemerkenswerth ist 
hier nur, dass wahrend des Eiiitritts des Chorals das Violoncell zugleich die ersten drei Noten des Ftihrers enthalt, 
welche von der ersten Yioline im dreizehnten Takte wiederholt werden. Mit der letzten Note dieser Strophe (im 16. 
Takte) tritt das Violoncell abermals, hier jedoch mit dem ersten Motive des Gefahrten ein, welches im siebenzehnten 
Takte durch die Viola, und im neunzehnten Takte (in welchem der Choral seinen zweiten Einschnitt beginnt) durch die 
erste Violine mit dem ersten Motive des Fiihrers erwiedert wird. In welcher Weise hernach auch das ganze Fugenthema 
theils zwischen den verschiedenen Einschnitten und theils auch mit dem Chorale zugleich als Engfiihrung erscheint, wird 
man leicht an dem bekannten Zeichen ^, womit jedesmal die erste Note des Ftihrers oder Gefahrten versehen ist, erken- 
nen, weshalb icli es denn auch fiir unnothig hielt, in dieser Fuge ahnliche Anmerkungen wie in den vorhergehenden 
Fugen zu machen. Aus gleicher Ursache kann ich mich auch hier alter ferneren Erklarungen enthalten und sofort die 
Lehre von einer noch anderen Fugengattung, namlich die der Gegenfuge, vornehmen. 



15. 



Von der Gregonfuge. 

Wenn die Wiederschlage einer Fuge derartig gebildet sind, dass der Gefahrte den Fiihrer in der Gegenbewegung 
beantwortet, dann nennt man das eine Gegenfuge, Eine solche I'uge wird entweder mit zwei oder mit vier Stimmen 
executirt, indem dabei nur eine gleiche Stimmenzahl stattfinden kann; denn bei dem Wiederschlage einer dreistimmigen 
Gegenfuge wiirde die zuletzt eintretende dritte Stimme unerwiedert bleiben und also derselben ihre Gegenstimme mangeln, 
wodurch die Hauptabsicht dieser Fugengattung, nach welcher jedem Fiihrer ein Gefahrte in entgegengesetzter Richtung 
folgen soil, umgangen ware. 

In formeller Hinsicht, sowie, was ihre Modulation oder ihre Gegen- und Zwischenharmonieen und sonstige Beschaffen- 
heit betrifft, hat eine Gegenfuge alle Regeln mit einer gewohnlichen Fuge gemein, und ich habe daher hier nur wegen 
der Bildung ihres Fiihrers und Gefahrten noch einige Anleitung zu geben. 

Fiir's Erste muss man sich im Fiihrer aller chromatischen Tonfolgen enthalten, well sie bei der Uebertragung auf 
den Gefahrten ungefugische Modulationen veranlassen; man kann also dabei nur diatonisch verfahren. Welche Tone bei 
einer Quintenfuge in der Gegenbewegung einander antworten miissen, sieht man an den hier stehenden Tonleitern. 

Touleitern zur Bildung des Fiihrers. 
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Hieraus lasst sich leicht erkennen, dass bei einer Fuge in der Gegenbewegung nur die Tonika durch die Dominante 
und die Dominante nur durch die Tonika (und zwar nur zu Anfang und am Ende eines Flihrers oder Gefahrten) beant- 
wortet wird, ausserdem aber sich alle iibrigen Intervalle in der freien Gegenbewegung einander erwiedern ; wobei noch zu 
bemerken ist, dass in einem Gefahrten, der mit der Dominante (also hier mit g) beginnt, der Ton d in der Tonreihe des 
Flihrers auch zuweilen mit f, anstatt mit fis erwidert werden kann. 

Der Fiihrer einer Gegenfuge muss selbstverstandlich schon in Rlicksicht auf die Antwort seines Gefahrten in der 
Gegenbewegung construirt werden; am besten eignen sich solche Fiihrer dazu, welche mit der Tonika oder Dominante 
anfangen und auch mit einem von diesen beiden Tonen endigen. 

Bei dem Entwurfe eines solchen Flihrers hat man auch in Betreff seines Tonumfanges moglichst enge Grenzen zu 
halten, damit sich bei der Antwort die Stimmen nicht zu sehr durchkreuzen oder zu weit auseinander gehen, und 
dadurch die ihrem Umfange angemessene Tonlage iiberschreiten. 

Bevor ich nun ein voUstandiges Beispiel dieser Fugengattung gebe, werde ich davon zuerst noch einige Disposi- 
tionen von vierstimmigen Wiederschlagen hersetzen, woran der Leser nicht allein die Beantwortung verschiedenartig gebil- 
deter Fiihrer durch ihre Gefahrten in der Gegenbewegung, sondern auch zugleich die Verbindung dieser beiden Bestand- 
theile kennen lernt. Der Fiihrer des folgenden Beispiels begiimt mit der Tonika und macht eine Modulation nach der 
Dominante, weshalb der Gefiihrte mit der Domiuante beginnen und zuriick in die Tonika moduliren muss. 
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Der Gefahrte in der Gegenbewegung. 
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Wie man sieht, konnten in diesem Wiederschlage die beiden Fiihrer mit den beiden Gefahrten ohne Anhang ver- 
bunden werden, denn alle Stimmen treten in einem gleichen Taktverhaltnisse zu einander ein, und es macht also hier 
die Gegenbewegung bei einem derartig gebildeten Fuhrer keinen Unterschied zwischen einer Fuge, deren Gefahrte in der 
ahnlichen Bewegung des Fuhrers eintritt. 

Die Gegenharmonie dieses Beispiels erscheint zwar zu seinem Hauptsatze nach den Regeln des doppelten Contra- 
punktes in der Gegenbewegung abgefasst; dieses Verfahren hat jedoch nur bei Doppelfugen dieser Gattung stattzufinden, 
indem man hier gewohnlich ebenso wie bei anderen einfachen Fugen verfahrt. 

Um zugleich auch einen Wiederschlag von einer Gegenfuge zu zeigen, wo der Fiihrer mit der Dominante beginnt 
und nach der Tonika modulirt, nehme ich noch einmal das vorhergehende Motiv, weil es fiir diesen Zweck ganz dienlich 
ist, indem dessen Gefahrte auch als Fiihrer gelten kann. 
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Also auch bei diesem Wiederschlage bedurfte es zur Verbindung des Fiihrers und Gefahrten keines Anhangs , hin- 
gegen wird aber im folgenden Beispiele, wo der Fiihrer mit der Tonika anfangt und schliesst, sowohl bei der Wieder- 
holung des Fiihrers als bei der des Gefahrten ein solcher nothig. 
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Der Gefahrte (in der zweiten Stimme) enthalt also bis zum wiederliolten Eintritte des Fiilirers (in der Oberstimme) 
einen Anhang von vier Takten, und ebenso auch dieser Fiihrer bis zur Wiederholung des Gefahrten (im Basse) einen 
desgleichen von einem Takte. Der zweite Anhang war indessen nur erforderlich, w^eil der Gefahrte zuletzt im Basse mit 
der Dominante eintritt, denn in einer Mittel- oder Oberstimme hatte dieser Gefahrte auch gleich mit dem Schlusse des 
ihm vorhergehenden Fiihrers (namlich als Quinte des B-durdreiklangs) eintreten konnen. 

In keinem von diesen drei Beispielen findet eine Einschrankung oder Erweiterung des Gefahrten statt, woraus zur 
Geniige hervorgeht, dass (wie schon gesagt) bei dieser Fugenart die Antwort des Fiihrers nur aus einer Nachahmung in 
der Gegenbewegung besteht. 

Manche Compositionslehrer schlagen indessen auch noch eine Art von Gegenfuge vor, bei welchen der Gefahrte 
dem Fuhrer in der Oktave antwortet. Eine solche Fuge kann jedoch schon ihres grosseren Tonumfanges wegen nur zwei- 
stim.mig sein, und ihr Fuhrer wiirde am zweckmassigsten mit der Tonika anfangen und endigen. Yon den drei vorher- 
gehenden Fiihrern ware demnach nur der des letzten Wiederschlags dazu geeignet, welchen ich denn auch deshalb sammt 
seinem Gefahrten als Beispiel eines zweistimmigen Wiederschlags einer solchen Oktavenfuge hersetze. 
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Bei naherer Untersuchuug dieser Art von Beantwortung wird man leicht die Erfahrung machen, dass mit derselben 
eine Modulation des Fiihrers nach der Dominante nicJht wohl moglich ist, ohne dadurch mit dem Gefahrten in eine den 
Regeln dieser Schreibart zuwiderlaufende Tonart zu gerathen; denn woUte man zum Beispiel mit diesem Fiihrer nach der 
Dominante moduliren: 
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was keinesfalls zu rechtfertigen ware. 

Ich enthalte mich nun jeder weiteren Definition 'iiber diese Art der Beantwortung eines Fugenthemas und gebe 
dafiir noch ein voUstandiges Beispiel einer Gegenfuge der vorber erklarten Gattung. 
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Orgelpunkt auf der Tonika. 

Der Fiihrer clieser Fuge wircl dem Leser iioch aus dem achten Kapitel, wo von der Zergliederung eines Fiigen- 
themas gehandelt ward, erinnerlich sein. Die dort mit dieseni Theina vorgenommenen Zergliederungen konnten iiidessen 
hier nur theilweise zur Anwendiiug gebracht werden, weil hier noch manche andere hinzukamen, und diese Fuge durch 
die Anwendinig allei- tnoglichen Combinationen ihres Themas eine zu grosse Ausdehnung erhalteii hatte, ohne deshalb 
ilirem Lehrzwecke raelir zu entsprecben. 

Da ich ausserdera auf die wesentlichsten Zusammenfiihrungen der Hauptbestandtheile dieser Fuge durch specielle 
Anmerkungen geniigend hiugewiesen habe, so bleiben mir nur noch die im 53., 55. und 66. Takte vorkommenden NB. 
zu erklaren iibrig. Das im 53. Takte in der zweiten Violine befindliche NB. zeigt namlich an, dass hier die drei ersten 
Noten des Fiihrers in der verkleinerten riickgangigen Bewegung stehen, und das NB. im 55. Takte der Viola, dass diese 
drei Noten die verkleinerte riickgangige Gegenbewegung enthalten. Ebenso weist das NB. im 66. Takte darauf bin, dass 
das Achtelmotiv der Viola und des Basses von der zweiten Violine zugleich in der Verkleinerung vorgetragen wird. Wobl 
kaum der Erwahnung werth, mache ich auch noch auf die vier letzten Noten des 68. und 69. Taktes der ersten und 
zweiten Violine aufnierksam, welche das in diesen Takten vorher enthaltene Achtelmotiv in der Verkleinerung (in Sechs- 
zehntelnoten) zu Gehor bringen. 

Wenngleich es bei einer Fuge als Composition (und auch bei jedem andern Musikstiicke von Bedeutung) nicht 
gebrauchlich ist, auf jede darin enthaltene Combination durch besondere Anmerkungen aufmerksam zu niachen, sondern 
es stets den Sachkundigen iiberlassen bleibt, dem Ideengange des Componisten zu folgen, um sich dessen dabei vorgesetz- 
ten Absichten bewusst zu werden, so ist es doch hier, wo der Studirende die mannigfache Verwendung der einzelnen 
Motive eines Fugensatzes kennen lernen soil, ganz am Platze, jede Einzelheit, sie mag auch noch so geringfijgig scheinen, 
zu beriihren, weil man erst dadurch erfahrt, wie oft ein an sich scheinbar ganz nnabsichtlich gebrachtes Motiv dennoch 
seine Bestimmung haben und zur Vermehrung des einheitlichen Inhalts eines Tonstiickes mit beitragen kann. 

Auch Beispiele von fUnfstimmigen Fugeii zu geben, halte ich deshalb nicht fur nothig, weil eine fiinfstimmige ein- 
fache Fuge ganz nach denselben Regeln wie eine vierstimmige construirt wird. Sollte jedoch der Schiiler seine Uebungen 
in der fugirten Schreibart noch bis zu einer Quintettfuge ausdehnen wollen, dann hat er bei einer solchen nach Verhait- 
niss ihrer Stimmenlage entweder die Viola oder das Violoncell zu verdoppeln, und nach Beendigung des ersten Wieder- 
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schlags (wovon schon im vierten Kapitel gelehrt wurde) in Bezug auf Modulation und Engfiihrungen ebenso wie bei einer 
drei- oder vierstimmigen Fuge zu verfahren. Ich beschliesse dalier hiermit die Lehre von den einfachen Fugen, um 
meine Leser nun audi mit den verschiedenen Gattungen von Doppelfugen, sowie auch mit den drei- und vierfachen Fugen, 
das heisst mit Fugen zu zwei, drei und vier Subjecten, bekannt zu machen. 



16. 



Von den Doppelfugen. 

Gleich wie die einfache Fuge kann auch eine Doppelfuge zu zwei, drei, vier und noch mehr Stimmen ausgefiihrt 
werden, woraus hervorgeht, dass ihre Benennung keinen Bezug auf die daran betheiligten Stimmen hat, sondern sich 
lediglich dadurch von einer einfachen Fuge unterscheldet, dass in dieser nur ein Hauptsatz (oder Thema) enthalten ist, 
welcher mit einer nach freier Wahl dazu entworfenen Gegen- und Zwischenharmonie den Hauptinhalt derselben bildet, 
wahrend in einer Doppelfuge zwei solcher Hauptsatze (oder Themas) enthalten sind, welche theils gemeinschaftlich und 
theils auch im Einzelnen durchgefiihrt und zu weiterer Geltung gebracht werden. 

Zuweilen findet man wohl auch einfache Fugen, welche in ihrer Gegenharmonie ein Motiv von besonderer Bedeutung 
enthalten, dass nicht nur im ersten Wiederschlage durch alle Stimmen beibehalten wird, sondern auch im Verlaufe der 
Fuge hin und wieder mit dem Fiihrer oder Gefahrten auftritt, wodurch eine solche Fuge allerdings dem Charakter einer 
Doppelfuge annahernd entsprechen kann. Es gebiihrt aber dennoch die Benennung Doppelfuge nur einer solchen Composition, 
in welcher die Vereinigung von zwei Fugenthemas zu einem gemeinsamen Ganzen wirklich stattfindet, und zwar so, dass 
beide Themas einen moglichst gleichen Antheil an dem Inhalt der Fuge haben. 

Das Wort Doppelfuge bezeichnet demnach allemal die Durchfuhrung von zwei wirklichen Fugenthemas, von welchen 
naturlich jedes auch seinen Gefahrten hat. Das erste von diesen Themas nennt man in seiner Eigenschaft als Fiihrer 
einer Doppelfuge Subjekt, und das zweite als Gegenthema des ersten, Contrasubjekt. 

Die Vereinigung des Contrasubjektes mit dem ersten Subjekte kann auf vier verschiedene Arten geschehen ; erstens 
gleich nach dem Eintritt des ersten Subjektes; zweitens wahrend dessen Beantwortung , also anstatt der Gegenharmonie; 
drittens, nachdem zuvor das erste Subjekt allein durchgefiihrt wurde ; und viertens, nachdem sowohl das erste als zweite 
Subjekt allein durchgefiihrt wurde. 

Genau genommen entsteht eigentlich erst durch die vierte von diesen Dispositionen eine Doppelfuge in engerem 
Sinne, weil namlich bier jedes der beiden Subjekte zuerst als Hauptsatz (als Fiihrer und Gefahrte) einer einfachen Fuge 
durchgefiihrt wird, und dann durch die Vereinigung dieser zwei Subjekte eine dritte Fuge beginnt, in welcher nun die- 
selben zu gleicher Zeit zu Gehor gebracht und auf diese Weise zu einer zweifachen oder doppelten Fuge verbunden werden. 

Bevor ich jedoch verschiedene ausfiihrliche Beispiele dieser Fugengattung gebe, finde ich es fiir angemessen, iiber 
die Construction ihrer beiden Subjekte, sowie auch uber die gegenseitige Beziehung, in welcher dieselben zu einander 
stehen, erst noch die folgenden weiteren Erorterungen vorausgehen zu lassen. 

1) Ihres unumschrankteren Gebrauches wegen miissen die beiden Subjekte nach den Regeln des doppelten Contra- 
punktes der Oktave entworfen werden, und damit sich dieselben gehorig von einander unterscheiden , auch von metrisch 
verschiedener Beschaffenheit sein. Besonders hat man desfalls das Zusammengehen der langen Notengattungen zu vermeiden, 

2) Wenn das erste Subjekt zu der Art von Fugenthemas gehort, welche in ihrem Gefahrten eine Veranderung 
(eine Einsohrankung oder Erweiterung) nothig machen, so kommt es stets auf die fruhere oder spatere Verbindung des 
zweiten Subjektes mit dem ersten an, ob bei seinem Gefahrten eine ahnliche Veranderung stattzufinden hat, oder ob 
derselbe seinem Fiihrer strenge nachgebildet werden kann. Geschieht namlich die Vereinigung der beiden Subjekte schon 
vor der Stelle, welche im Gefahrten des ersten Subjektes eine Veranderung veranlasst, dann wird im Gefahrten des zweiten 
Subjektes ebenfalls eine Veranderung vorzunehmen sein. Tritt hingegen das zweite Subjekt erst nach dieser vorerwahnten 
Stelle ein, alsdann bleibt dessen Gefahrte unverandert. 



1) Bach. 
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Antwort des Contrasubjektes. 

In diesem Beispiele tritt das Contrasubjekt fast gleichzeitig (nur um ein .Sechszehntel spater) mit dem Haupt- 
subjekte ein, und da der Sekundenschritt im ersten Takte des Hauptsubjektes bei dessen Gefahrten in einen Terzen- 
sprung verandert wurde , so musste der Terzensprung des Contrasubjektes bei seinem Gefahrten in einen Sekundenschritt 
.umgestaltet werden. 
2) Mozart. 
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Hier geht das Hauptsubjekt gleich zu Anfang von der Dominante in die Terze der Tonika, folglich muss dessen 
Gefahrte von der Tonika in die Terze der Dominante gehen, wodurch also der Terzensprung des Hauptsubjektes in seinem 
Gefahrten zur Sekunde wird. Da aber das Contrasubjekt dieser Fuge erst im zweiten Takte eintritt, und von hier an 
alle Intervalle des Hauptsubjektes mit denjenigen seines Gefahrten einander gleich sind, so konnten auch die Intervallen- 
folgen ihrer Contrasubjekte vollig analog bleiben. 

Wie indessen auch Ausnahmsfalle von dem hier Erklarten stattfinden konnen, in welchen namlich die Contra- 
subjekte bei ganz engem Eintritte mit ihrem Hauptsubjekte auch selbst dann unverandert bleiben miissen, wenn der Ge- 
fahrte des Hauptsubjektes eine Einschrankung enthalt, soil das folgende Beispiel beweisen. 

NB. 
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Das Contrasubjekt tritt hier wie man sieht, in der Mitte des ersten Taktes ein, wahrend sich die Stelle, welche 
im Gefahrten des Hauptsubjektes eine Einschrankung erheischt, vom zweiten zum dritten Takte erstreckt; (also erst nacli 
dem Eintritte des Contrasubjektes). WoUte man nun dieses Contrasubjekt der allgemeinen Kegel nach behandeln , und 
den Ton h im zweiten Takte (die Terze der Dominante) mit e (mit der Terze der Tonika) anstatt mit fis beantworten, 
so wurde die gebundene Quinte g, welche alsdann herab in die Terze e springen miisste, bei ihrer Umkehrung den 
Sprung einer gebundenen Unterquarte in die Untersexte zur Folge haben, wobei auch noch ausserdem der Gefahrte in 
die Tonart der Unterdominante (nach F-dur) geriethe, was beides fehlerhaft ware, wie dies das folgende Beispiel dar- 
thun wird, welches die drei ersten Takte dieser Subjekte in der en Umkehrung zeigt. 
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Die vorher angegebene Beantwortung dieses Contrasubjektes ist demnach die allein richtige, denn dieselbe ent- 
spricht sowohl in harmonisclier als auch in melodischer HinsicM den Anforderungen eines derartigen Fugensatzes voUkommen. 

3) Das erste Subjekt und dessen Gefahrte wird hier ganz nach denselben Regeln wie der Fiihrer und Gefiihrte 
einer einfachen Fnge construirt, und dieselben beginnen daher aucli meistentheils mit der Tonika oder mit deren Do- 
minante. Das Letztere ist aber nicbt immer auch mit den Contrasubjekten dieser Bestandtheile der Fall, denn da diese 
nur stets nach ihren Hauptsubjekten eingerichtet werden, so kann man sie mit jedem Intervalle der ihrem Hauptsubjekte 
zu Grunde liegenden Tonart anfangen. So fangt zum Beispiel Bach in seiner oben angefukrten G-mollfuge das Subjekt 
und Contrasubjekt mit der Tonika, und folglich deren Gefahrten mit der Dominante dieser Tonart an; wahrend Mozart 
das Hauptsubjekt der obigen Fuge (in D-moll) mit der Dominante, (mit a) und dessen Contrasubjekt mit der zweiten 
Stufe der Tonart (mit e) beginnt, wodurch die Antwort dieses Contrasubjektes mit der zweiten Stufe von A-moU (also mit li) 
beginnen musste. Man hat demnach beim Entwurfe der Subjekte einer Doppelfuge auch in BetrefF ihrer Modulation 
ebenso consequent wie bei dem Wiederschlage einer einfachen Fuge zu verfahren. 

4) Damit sich schon gleich zu Anfang die Yerschiedenheit der beiden Subjekte durch ihren Eintritt kund gibt, 
muss man jedes auf einem andern Takttheil (und natlirhch auch mit einer andern Notengattung) eintreten lassen ; ausser- 
dem kann aber das zweite Subjekt dem ersten entweder schon in demselben Takte (wie in dem ersten und dritten der 
vorhergehenden Beispiele) oder im nachsten Takte (wie im zweiten Beispiele) folgen, je nachdem man desfalls seine 
Disposition getroffen hat. Doch soil man den Eintritt des Contrasubjektes nicht ohne gegrundete Ursache zu lange 
verzogern, well es sonst mit dem ersten Subjekte in zu kurzer Verbindung steht, und das Zusammengehen der zwei 
Subjekte der Hauptzweck dieser Fugenart ist. 

5) Es ist nicht nothig, dass beide Subjekte zugleich endigen; eine gleichzeitige Beendigung derselben findet yiel- 
mehr gewohnlich nur dann statt, wenn die Construction des ersten Subjektes von der Art ist, dass dasselbe mit seinem 
Gefahrten in eine direkte Verbindung gebracht werden kann ; im andern Falle (wenn niimlich die Verbindung des ersten 
Subjektes mit seinem Gefahrten einen Anhang erfordert) setzt man das zweite Subjekt nach der Beendigung des ersten 
ofter noch fort, und beniitzt dasselbe zugleich als Uebergang nach der Tonart, in welcher die Wiederholung der beiden 
Subjekte zu geschehen hat. 

Sonderbarer Weise sind hierin manche Theoretiker entgegengesetzter Meinung. So erklart zum Beispiel Marpurg: 
dass die beiden Subjekte einer Doppelfuge nicht zugleich aufhoren diirfen, wahrend Albrechtsberger das Gegentheil 
behauptet. Meiner Ansicht nach hangt es aber (wie schon gesagt) allemal theils von der Construction der Subjekte, 
und theils auch von dem Ermessen des Tonsetzers ab, ob er das Eine oder das Andere fiir zweckmassiger halt. 

G) Ob sich die beiden Subjekte einer Doppelfuge gegenseitig in den Grenzen einer Oktave bewegen miissen, oder 
ob deren Umfang erweitert werden kann, wird einestheils durch die Zahl der daran betheiligten Stimmen, und andern- 
theils durch die dazu gewahlten Instrumente bestimmt. Bei einer zweistimmigen Doppelfuge fiir Instrumente von gleichem 
oder ziemlich gleichem Umfange wird es stets nothig sein, ihre Subjekte nahe beisammen eintreten zu lassen, und die- 
selben miissen sich daher nothwendig innerhalb einer Oktave bewegen, weil sie sich sonst bei ihrer Umkehrung durch- 
kreuzen wiirden. Dasselbe ist auch der Fall bei drei- oder vierstimmigen Doppelfugen. In einer zweistimmigen Doppel- 
fuge fur Violine und Violoncell (oder in einer ahnlichen fur Clavier) kann hingegen bei der Vereinigung ihrer Subjekte 
die Grenze der Oktave iiberschritten werden, indem dieselben hier eine Oktave weiter auseinanderliegend eintreten. 

7) Man ist keineswegs verbunden, die beiden Subjekte wahrend der ganzen Fuge immer nur gleichzeitig horen zu 
lassen; es ist vielmehr schon der Abwechslung wegen wohlgethan, jedes derselben zuweilen auch allein durchzufiihren, 
und man hat deshalb vorher deren Verwendbarkeit fiir Engfiihrungen oder fiir sonst noch mogliche contrapunktische 
Combinationen zu untersuchen. So wird man zum Beispiel in den weiter oben angefiihrten Fugen von Bach und Mozart 
bei naherer Untersuchung derselben finden, dass darin nebst einer mannigfachen Durchfiihrung ihrer Subjekte auch zugleich 
der Contrapunkt der Duodecimo mit in Anwendung gebracht wurde; ein Beweis, wie in Tonscliopfungen dieser Art (und von 
solchen Meistern) ausser dem leicht fassbaren Inhalte derselben auch haufig noch besondere, verborgenere Zwecke zu Grunde 
hegen konnen, welche nur dem tiefer Eingehenden bewusst werden, dem Unkundigen aber verschlossen bleiben. Fiir Die- 
jenigen, welche diese Fuge wohl kennen, die speciellere Bedeutung ihrer Subjekte aber entgangen sein soUte, setze ich des 
besseren Yerstandnisses wegen die Anfangstakte von beiden Subjekten sammt ihrer Umkehrung in die Duodecimo hierher. 
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Das Coiitrasubjekt in der Oberduodecime. 
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Subjekt. Das Coiitrasubjekt in der Unterduodecime. 

wobei ich indessen nocli zu bemerken habe, dass sich der Contrapunkt der Duodecime in der Bacb'schen Fuge nur aiif 
die drei ersten Takte ihres Hauptsubjektes erstreckt, wabrend derselbe in der Mozart'scben bis zur letzten Note mit 
dem Hauptsubjekte verbunden erscheint, wovou man sich iiberzeugen kann, wenn man die Vereinigung der beiden Subjekte, 
wie sie im siebenzehnten Takte dieser Fuge zur Anwendung kommt, mit derjenigen ihres ersten Wiederschlags vergleicht. 

8) Endlich soil man auch keines von beiden Subjekten ohne eine demselben voraus gegangenen langeren Zwischen- 
harmonie in der niimlichen Stimme wiederholen. Ueberhaupt muss aber desfalls stets darauf Bedacht genommen werden, 
dass bald die eine und bald die andere der Stimmen das Hauptsubjekt ergreift, damit auch in dieser Hinsicht der 
nothigen Abwechslung Rechnung getragen wird. Beziiglicb der Modulation verfahrt man iibrigens liier ebenso, wie bei 
einer einfachen Fuge, denn gleich wie in dieser. beschrankt man sich auch in einer Doppelfuge nur auf diejenigen Ton- 
arten, welche mit der ihr zu Grunde liegenden Haupttonart in naher verwandtschaftlicher Beziehung stehen, 

Um nun dem Studirenden einen klaren Ueberblick und ein richtiges Verstandniss von den verschiedenen Arten 
dieser Fugengattung zu verschaffen, werde ich davon einige voUstandige Beispiele geben, und obschon es im AUgemeinen 
fiir Doppelfugen von Yortheil ist, wenn man eine oder zwei Stimmen niehr dazu setzt, als in denselben Subjekte ent- 
halten sind, (weil alsdann die eine oder andere ihrer Stimmen bisweilen ruhen, und hernach wieder um so wirkungs- 
voller eintreten kann) so will ich dennoch mit einer zweistimmigen den Anfang machen. 



Die Doppelfuge zu zwei Stimmen. 



Die Tonlage in welcher die beiden Subjekte einer zweistimmigen Doppelfuge gegenseitig einzutreten haben, (ob 
dieselben namlich nahe oder weiter von einander entferntliegend eintreten sollen) wird begreiflicher Weise nur durch die 
dazu gewiihlten Instrumente bedingt; dabei kann der Eintritt des Contrasubjektes unmittelbar nach dem Eintritte des 
Hauptsubjektes , oder nach dessen Beendigung (oder auch: nachdem zuvor das Hauptsubjekt, oder die beiden Subjekte 
allein durchgefiihrt wurden) geschehen, woriiber ich mich indessen scbon friiher ausgesprochen habe. In der nachstehenden 
Fuge fiir Violine und Violoncell (oder fiir Clavier) erfolgt der Eintritt des Contrasubjektes erst, nachdem zuvor das Haupt- 
subjekt allein vorgetragen wurde; also wahrend dessen Beantwortung. 
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Das Subjekt. 




Das Contrasubjekt. 
Der Gefabrte des Subjektes. 
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Zwischenbarmonie aus Motiven des Contrasubjektes gebildet. 
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Das Subjekt als Fxihrer in der Tonart der Obermediante. 
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Durchfiihrung des Contrasubjektes. 
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Das Subjekt in der Haupttonart 
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Das Subjekt als Gefahrte. 
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Das Scblussmotiv des Contrasubjektes 
in enger Nachahmung. 






Dieses Beispiel hat anfanglich ganz das Aussehen einer einfachen Fuge; denii das Contrasubjekt, welches erst in 
der Mitte des dritten Taktes erscheint, konnte auch ebensogut als eine gewohnliche Gegenharmonie angesehen werden; 
im Verlaufe der Fuge wird es jedoch klar, dass dasselbe mit dem Hauptsubjekte (mit welchem es meistens vereinigt 
auftritt) gleichen Antheil an der Durchfiihrung nimmt, und sich dadurch als zweites Fugenthema auch eine gleiche 
Geltung zu verschaffen sucht. 

Da ausserdem alle bemerkenswerthe Combinationen dieser beiden Subjekte schon in der Fuge selbst angegeben 
sind, so hahe ich nur noch auf die im 22. 24. und 25. Takte vorkommende Abkurzung der ersten Note des Hauptsubjektes 
aufmerksam zu machen, welche hier geschah, um den Fluss der Stimmen in stetem Gange zu erhalten. Durch die zwei 
NB. im 27. und 28. Takte woUte ich nur auf die Verkleinerung der drei ersten Noten des Hauptsubjektes hinweisen. 
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Die Doppelfuge zu drei Stimmen. 



Urn fiir die erste Einfiilirimg der zwei Subjekte einer dreistimmigen Doppelfuge eine Disposition zu entwerfen, 
verfahrt man am einfachsten auf folgende Weise : Man bildet zuvor mit dem Hauptsubjekte einen dreistimmigen Wieder- 
sclilag nach den bereits bekannten Regeln, und sucbt alsdann das Contrasubjekt nach eben diesen Regeln damit zu ver- 
binden; und zwar so: da&s in jeder Stimme das Hauptsubjekt und das Contrasubjekt enthalten ist. Hierbei kommt es 
jedoch darauf an, ob das Contrasubjekt schon gleicb mit dem Fiihrer des Hauptsubjektes oder erst mit dessen Gefahrten 
eintreten soil. Im ersten Falle fiigt man einem jeden von den drei vorber notirten Hauptsubjekten nach Verhaltniss 
ihrer Tonlage das Contrasubjekt theils darliber und tbeils darunter bei, wodurcb sonach. beide Subjekte dreimal zugleich 
vorgetragen werden; ntimlich zweimal in ihrer Eigenschaft als Fiihrer und einmal als Gefahrte, Im zweiten Falle, (wo 
das Contrasubjekt erst mit dem Gefiihrten des Hauptsubjektes eintritt) bleibt nicht nur der den Wiederschlag beginnende 
Fiihrer des Hauptsubjektes ohne Contrasubjekt, sondern auch der zulet'/t eintretende Gefahrte des Contrasubjektes ohne 
Hauptsubjekt, weil sonst das letztere zweimal in derselben Stimme (und zwar zu Anfang und am Ende des Wiederschlages) 
zu Gehor gebracht wiirde, was als zweckwidrig vermieden werden muss. Bei dieser Eintrittsweise der Stimmen erscheint 
also der Gefahrte des Hauptsubjektes regelmassig in Gemeinschaft mit dem Fiihrer des Contrasubjektes, wahrend dagegen 
bei der vorhergehenden der Fuhrer des Hauptsubjektes stets mit dem Fiihrer des Contrasubjektes, und ebenso der Ge- 
fiihrte des Hauptsubjektes stets mit dem Gefiihrten des Contrasubjektes gemeinschaftlich vorgetragen wird. 

Gehort das .Hauptsubjekt zu der Art von Fugenthemas, welche keine directe Verbindung mit ihrem Gefahrten ge- 
statten, dann hat man gerade so, wie in gleichem Falle bei einer einfachen Fuge zu verfahren, und also die Verbindung 
dieser Bestandtheile vermittelst eines Anhangs zu bewerkstelligen. Indessen bedient man sich aber auch hier (wie dort) 
ofter bios deswegen eines Anhangs, um einer zu gleichformigen Aufeinanderfolge der Subjekte vorzubeugen. 

Nach diesen vorausgegangenen Erliiuterungen halte ich es fiir iiberflussig, dem Leser die verschiedenen Dispositionen 
von Wiederschlagen einer dreistimmigen Doppelfuge tabellarisch vor Augen zu stellen, und ich gehe daher sofort zu einem 
voUstandigen Beispiele dieser Fugenart liber, in welchem man Das, was uoch zur ferneren Belehrung, und zu einem rich- 
tigen Urtheile iiber Form und Inhalt ehies derartigen Tonstuckes beitragen kann, speciell angegeben finden wird. 
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Das Subjekt. 

Freie Stimme als Gegenharmonie. 
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Das Contrasubjekt. 

i 



Zwischenliarmonie. 






=pif^&= 




Contrasubjekt. 



te^ 



Das Subjekt als Antwort in der 
Tonart der Obermediante. 
0^- 



Zwischenbarmonie. 






r-j 
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Das Subjekt in der Haupttonart. 
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mit dem zweiteii Motive vom Contrasubjekte. 
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Das Contrasubjekt. 
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Das Subjekt in der Tonart der Obersekunde. Contrasubjekt. 
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Das Contrasubjekt in der "' 
Gegenbewegung. 
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Das Contrasubjekt in der Normalbewegung. 
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Wiederholung dieser Subjekte. 



Zwischenharmouie. 
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Das Hauptsubjekt mit dem 

Contrasubjekte in der Gegenbewegimg. 
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Das Contrasubjekt in der riickgangigen Be- 
wegung und in der geraden Bewegung. 
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War es bei der vorhergehenden zweistimmigen Fuge durch den spateren Eintritt ihres Contrasubjektes audi an- 
fanglich zweifelhaft, ob damit eine doppelte oder einfache Fuge gemeint sei, so kiindigt sicli dafiir diese durch das gleich- 
zeitige Eintreten ihrer beiden Subjekte unverkennbar als eine Doppelfuge an. In welcher Weise diese zwei kurzen Subjekte 
sowohl gemeinschaftlich als auch im Einzelnen durchgefiihrt wurden, und zu mancheriei Combinationen Veranlassung 
gaben, wird man bei aufmerksamer Beobachtung schon um so mehr wahrgenommen haben, als ich wegen der leichteren 
Auffindung "ierselben durch erlauternde Anmerkungen darauf hinwies, und es bleiben nur daher nur noch einige wenige 
Specialitaten dieser Fuge zu erwahnen iibrig. Dasjenige, worauf ich indessen noch aufmerksam zu machen fiir nicht un- 
wichtig halte. ist die Construction der beiden Subjekte, (wovon sich namlich jedes von seinem Gefahrten unterscheidet) " denn 
der Quartensprung des Hauptsubjektes (vom ersten zum zweiten Takte) wird bei seinem Gefahrten zu einem Quintensprunge 
und der Terzensprung des Contrasubjektes (ebenfalls vom ersten zum zweiten Takte) wird bei seinem Gefahrten zu einem 
Sekundenschritte, Avodurch sich demnach beide Subjekte als regelmassig gebildete Fugenthemas kund geben. Im 59. Takte 
(bei dem NB.) springt der Bass in die verminderte Septime, anstatt er der Melodic des Hauptsubjektes zufolge herab in 
die iibermassige Sekunde hatte fortschreiten miissen. Das Letztere wurde jedoch dem Ersteren deshalb vorgezogen, damit 
der Bass zu den beiden andern Stimmen in einem gleichmassigeren Verhaltnisse bleiben sollte. Die Bedeutung des NB. 
im vorletzten Takte dieser Fuge liisst sich leicht erklaren, wenn man das in diesem Takte enthaltene Motiv mit demjenigen 
des 95. Taktes vergleicht, well man dann iinden wird, dass es das Schlussmotiv des Contrasubjektes ist, welches hier noch 
einmal in der Gegenbewegung erscheint. 

Nachdem ich somit dem Leser die gewohnliche Anwendung von Fugen mit zwei Subjekten geniigend erklart, und 
demselben davon ein zwei- und dreistimmiges Beispiel vorgefiihrt habe, werde ich ihn nun im folgenden Abschnitte auch 
noch mit der ausgebildetsten und bedeutung&vollsten Kunstform dieser Fugenart, namlich mit einer solchen Doppelfuge 
bekannt machen, in welcher die beiden Subjekte, bevor sie vereinigt erscheinen, erst als Fiihrer einer einfachen Fuge 
behandelt und durchgefiihrt werden. 
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Die Doppelfuge zu vier StimmeE. 

Eine vierstimmige Doppelfuge kann entweder so ausgefiihrt werden, dass ihre Subjekte gleich zu Anfang gemein- 
schaftlicli eintreten (wie bei der vorhergehenden zwei- und dreistimmigen) oder man bildet mit jedem ihrer Subjekte zu- 
vor eine einfache Fuge, und lasst dieselben erst nachher gemeinschaftlich als Doppelfuge eintreten. 

Ich werde indessen nur eine Erlauterung iiber die Construction einer vierstimmigen Doppelfuge der letzten Art 
vornehmen, indem in dieser die zuerst erwahnte Art schon von selbst enthalten ist; namlich von der Stelle an, wo die 
beiden Subjekte zusammengefiihrt werden und wo demnach die eigentliche Doppelfuge beginnt. 

Das Erste, worauf man bei dem Entwurfe einer derartigen vierstimmigen Doppelfuge bedacht sein muss, ist: zwei 
Subjekte im doppelten Contrapunkte der Oktave (oder auch zugleich in dem der Decime oder Duodecime) zu construiren, 
von welchen sich jedes auch als Hauptsatz einer einfachen Fuge eignet. Es soil also jedes dieser Subjekte nicht allein 
die Eigenschaft eines Fiihrers und Gefahrten an und fiir sich besitzen , sondern auch womoglich zu Engfiihrungen oder 
zu sonst noch gebrauchlichen themathischen Zergliederungen fahig sein. 

Hat man zwei solcher Themas erfunden, welche diesen Anforderungen im AUgemeinen genligen, dann ordnet man 
ihre Zusammenstellung in der Weise, wie sie bei ihrer ersten Vereinigung als Doppelfuge in Anwendung gebracht werden 
soUen. Die beste Verfahrungsart ist es auch hier, wenn man zuvor mit dem ersten Subjekte (dem Hauptthema) einen 
regelmassigen vierstimmigen Wiederschlag entwirft , und dann jeder Stimme das Contrasubjekt nach Verhaltniss seiner 
Tonlage und Tonart (das eine Mai als Fuhrer und das andere Mai als Gefahrte) beifugt; wobei man jedoch vermeiden 
muss, das Contrasubjekt dem Hauptsubjekte unmittelbar vorhergehen zu lassen. 

Selbstverstandlich muss die Einfiihrung eines jeden Subjektes in der Haupttonart oder in der ihrer Dominante ge- 
schehen, und man hat daher sowohl mit der ersten als zweiten einfachen Fuge bei ihrem Uebergange in die folgende 
Fuge nach einer von diesen Tonarten zu moduliren. 

Bei dem Beginne der zweiten Fuge, sowie auch bei dem der dritten (der eigentlichen Doppelfuge) soil man nicht 
ohne Ursache alle Stimmen der vorhergehenden Fuge zugleich rub en lassen, damit das Vorhergehende mit dem Folgenden 
in stetem Zusammenhange bleibt. 

Welches von den zwei Subjekten zuerst (als erste Fuge) eingefuhrt werden soil, dariiber besteht keine Kegel ; ge- 
wohnlich lasst man aber dasjenige derselben vorausgehen, in welchem die langsten Notengattungen enthalten sind, well 
alsdann durch den Eintritt des zweiten Subjektes (als zweite Fuge) seiner lebhafteren Metrik wegen eine Steigerung in 
der Bewegung bezweckt wird. 

Die hier vorlaufig gemachten Bemerkungen iiber diese Art von Doppelfuge sind hinreichend, um den Schiller (wo- 
ferne er AUes begriffen hat) in den Stand zu setzen, seine Uebungen darnach vorzunehmen. Als ein sicherer Anhaltspunkt 
fiir diese Aufgabe mag ihm jedoch auch noch das folgende Beispiel dienen. 
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J. C. Haaff, Studium iu der Fuge. Bd. V. 
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Nachahmiuig der Oberstimme. 
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Der Gefiihrte in der Ilaupttonart. 
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Der Gefahrte als erste Engfiiliruiig. 
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Derselbe in der Gegenbewegung als zweite Engftihrung. 
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Der Fiihrer in der Obermediante. 
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Orgelpunkt auf der Dominante. 
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Eiufiihrinig des zweiten Subjektes als Fiihrer. 
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Wiederholung des Fiihrers. 
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Wiederholung des Gefahrten. 
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Der Fiihrer im Alte. 
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Nachahmung des Schlussmotivs vom Fiihrer. 
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Der Ftihrer in der Untermediante. 
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Der Gefahrte als Engfiihrung des obigen Fuhrers. 
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Neues Motiv als Gegenharmonie des Fiihrers. 
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Das vorher eingeiuhrte Motiv irn Cotitrapunkt der Duo- 
decime gegen den Fuhrer im Alte. 
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Der Fuhrer in der Tonart der Obersekunde 
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Die Nachahmung vom 90. Takte im Coiitra- 
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beiden Subjekte zu einer Doppelfuge. 
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Anhang von zwei Takten. 
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Der Gefahrte des Hauptsubjektes in der Tonart der Untermediante. 
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Der Fiihrer des Contrasubjektes. 
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Der Fuhrer vom Hauptsubjekte. 
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Der Ftihrer des Hauptsubjektes ia der Gegenbewegung. 
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Der Gefahrte des Contrasubjektes ebenfalls in der Gegenbewegung. 
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Die beiden Subjekte in der geraden Bewegiing. 
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Unmittelbare Verbindung des Hauptsubjektes mit dem vorher- 
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Die beiden Subjekte in der Gegenbewegung. 
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Der Fuhrer des Contrasubjektes. 
Engfuhrung des obigen Gefabrten in der Unteroktare. 
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Das Hauptsubjekt als Fiihrer. 
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als Gefiihrte in gedriiugter Engfuhrmig unci fortgesetzter Nachahmuug des Schlussmotivs. 
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Der Fiihrer des Contrasubjektes. 
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Der Gefahrte des Hauptsubjektes. 
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■ der Gegenbewegung gleichzeitig mit dem Gefilhrten im Basse eintretend. 
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Der Fuhrer des Contrasubjektes. 
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In formeller Hinsicht zerfallt dieses Beispiel in drei Haiipttheile. Sein erster Theil umfasst namlich die Durch- 
fiihrung des ersten Subjektes, (vom 1. bis zum 67. Takte,) sein zweiter Theil die Durchfiihrung des zweiten Subjektes, 
(vom 67. bis zum 120. Takte,) imd sein dritter Theil die Durchfiihrung der beiden Subjekte, (vom 120. bis zum 206. 
Takte.) Jeder von diesen Theilen besteht sonach aus einer vollstandigen Fuge, wovon der dritte Theil die eigentliche 
Doppelfuge bildet, well darin die beiden vorausgegangenen einfachen Fugen vereinigt erscheinen. 

Dass man eine zwei- und dreistimmige Doppelfuge auf dieselbe Art construiren und ihre Subjekte, bevor sie ver- 
einigt werden, im Einzelnen durchfiihren kann, ist schon friiher gesagt worden , ich habe mir aber deswegen die Erkliirung 
dieser erweiterten Form einer Doppelfuge bis zu einem vierstimmigen Beispiele voi'behalten, weil sich ihre Anwendung 
bei einer vierstimmigen Puge ohnehin am praktischsten erweist. Im Uebrigen ist es auch nun leicht ersichtlich, dass in 
dieser letzten E^orm alle andern gebrauchlichen Formen einer Doppelfuge enthalten sind; um sich hiervon zu iiberzeugen, 
darf man nur ihren dritten Theil (wo ihre beiden Subjekte vereinigt werden) als den Anfang nehmen, so hat man eine 
Doppelfuge der ersten oder zweiten Art; je nachdem man namlich das Contrasubjekt entweder mit dem Fiihrer oder mit 
dem Gefahrten des Hauptsubjektes eintreten lasst. Vereinigt man hingegen das zweite Subjekt schon gleich nach der 
Durchfiihrung des ersten, und lasst schon hier beide Subjekte zusammengehen , (anstatt das zw^eite Subjekt ebenfalls erst 
allein durchzufiihren) so entsteht eine Doppelfuge der dritten Art, wahrend das vorstehende Beispiel der vierten Art angehort. 

Wegen der Bildung des Hauptsubjektes habe ich zu bemerken, dass dasselbe ausnahmsweise mit der Terze der 
Tonika beginnt, weshalb sich die Tonart der Fuge erst durch dessen Schluss bestatigt. 

Die dreifache Fuge. 

Um eine dreifache Fuge zu construiren, hat man selbstverstandlich drei wesentlich von einander unterschiedene 
Subjekte oder Themas zu erfinden, von welchen auch hier das die Fuge anfangende gewohnlich Hauptsubjekt genannt 
wird, wahrend man das diesem zunachst folgende als zweites, und das zuletzt eintretende als drittes Subjekt bezeichnet. 
Diese Benennung hat aber keineswegs Bezug auf die innere Bedeutung der Subjekte, denn es kann sowohl das zweite 
als dritte Subjekt vermoge einer reichhaltigeren Entwickelung einen grosseren Antheil an der Durchfiihrung der Fuge 
haben als das erste. 

Dass auch bei einer dreifachen Fuge die Subjekte entweder gleich zu Anfang oder erst spater gemeinschaftlich 
eingefiihrt werden konnen, bedarf keiner Auseinandersetzung ; wollte man jedoch damit so wie bei der vorhergehenden 
vierstimmigen Doppelfuge verfahren, und jedes Subjekt zuvor allein durchfiihren (also vor der Vereinigung der Subjekte 
drei einfache Fugen horen lassen) , dann wiirde sich ein solches Tonstiick iiber die Gebiihr ausdelmen , und es erweist 
sich daher fur diese Fugengattung meistentheils als zweckmassiger, wenn ihre drei Subjekte gleich beim Beginn der Fuge 
kurz nach einander eintreten, warum ich mich auch hier hauptsachlich nur auf die Erklarung dieser letzten Form 
beschranke. Will sich jedoch der Schiiler auch in den ausgedehnteren (erweiterten) Formen dieser Fugenart versuclien, 
dann verweise ich ihn auf die der vorhergenannten Doppelfuge, in welcher er einen Beleg fiir die Anlage seiner Arbeit 
linden wird. 

Dasjenige, was man bei dem Entwurfe einer Fuge mit drei Subjekten besonders in Betracht zu ziehen hat, werden 
die nachstehenden Bemerkungen erortern. 

1. Ihrer mannigfachen Zusammenstellung wegen miissen die Subjekte nach den Regeln des dreifachen Contra- 
punktes entworfen werden und (wie schon gesagt) von metrisch verschiedener Bescliaff'enheit sein. 

2. Wiewohl fiir eine solche B'uge drei Stimmen hinreichend sind, so ist es doch vortheilhafter , dieselbe viei'- 
stimmig zu setzen, w^eil dadurch eine freiere Entfaltung ihrer Subjekte erzielt werden kann. 

3. Eine zweckentsprechende Disposition der drei Subjekte wird auch hier unschwer zu treffen sein, wenn man 
mit dem ersten Subjekte zuvor einen regelmassigen Wiederschlag bildet und alsdann die Eintritte der zwei aiideren Sub- 
jekte in solcher Weise darnach ordnet, dass das erste Subjekt in keiner Stimme auf das zweite folgt; zum Beispiel so: 

Erstes Subjekt, zweites Subjekt, drittes Subjekt, 

Zweites Subjekt, drittes Subjekt, erstes Subjekt, 

Drittes Subjekt, erstes Subjekt, zweites Subjekt, 
wodurch nicht allein die drei Subjekte in jeder Stimme vorgetragen werden, sondern auch zugleich in einer dreimal ver- 
anderten Stellung erscheinen. Bei einer vierstimmigen Fuge mit drei Subjekten muss iiatiirlich in derjenigen Stimme, in 
welcher das dritte Subjekt eingefuhrt wird, eine so lange Pause stattfinden, bis die Beantwortung des ersten und zweiten 
Subjektes zu Ende ist, weil in derselben alsdann die Wiederholung des Fiihrers vom ersten Subjekte zu geschehen hat. 
Sollten aber die Subjekte iiberhaupt nicht direct nach einander folgen konnen, dann verbindet man dieselben vermittelst 
eines Anhanges. 

J. 0. Hauflf, Studium In der Fuge. Bd. V. 15 



114 



4. Gehort es auch nicht zu den Regeln, jedes der drei Subjekte mit der Tonika oder ihrer Dominante anzufangen, 
so entspricht doch eiu solcher Anfang dem Charakter eines Fugenthemas jedenfalls am meisten, und man soil deshalb 
bei der Bildung der Subjekte vorzugsweise darauf Rucksicht nehmen. 

Da man in allem Uebrigen bier gerade so wie in jeder anderen Fuge verfabrt, enthalte ich micb aucb aller noch 
ferneren Erklarungen und gebe nun dafiir ein Beispiel dieser Fugengattung. ^ 
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Der Gefahrte des dritten bubjektes. 
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Der Gefahrte des ersten Subjektes. 
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Der Gefahrte des zweiten Subjektes. 
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Zweites Subiekt. 



Nachahmung des Bassmotivs. 



£*^3=^i:=J=ii,=Sr^— ^i^ 



:1=3t 



^ 



^s^^^=^^^^^^i^^E^^^^^ii 



Der Fiihrer des ersten Subjektes 
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Freie Fortfiihrung desselben. 
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Zweites Subjekt, 
Der Fiibrer des ersten Subjektes "in der Tonart der Obermediante. 
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in der Tonart der Dominante. Freie Fortfiihrung desselben. 
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Der Gefahrte des ersten Subjektes. 
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Bruchstiick aus dem dritten Subjekte. 
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Zweites Subjekt. 
Das erste Subjekt in der Haupttonart. 
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Erstes Subjekt in der Touart der Obersekunde. 
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Der Eintritt des zweiten Subjektes einen halben Takt spater, 
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